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小国の映画における交渉
──ビレ・アウグストの初期作品を例として──
橋 本 淳
は じ め に
ナショナル・シネマ，とりわけ小国のそれが国際的な観客に承認され，国際
市場において成功を収めること。一方で，国際的なまなざしをまえに，自国の
文化的な特異性を損なうことなく表現されること。しかも，そのようなまなざ
しに対して，単に媚態を演じることなく，同時にナショナリズムないしはナシ
ョナル・アイデンティティの表出，すなわち国威発揚の手段にならないように
表現すること。
このような要素を満たす映画制作のために，どのような交渉術がありえるの
だろうか。
本稿はそのような交渉の優れた例として，デンマークの映画監督，ビレ・ア
ウグストの初期作品，とりわけ『子供たちの城』（1983）と『ツイスト＆シャウ
ト』（1984）を取り上げ，その戦略と表現を提示することを目的としている（1）。
アウグストの名を世界中のシネフィルに知らしめた作品といえば，ひとま
ず，カンヌ映画祭のパルムドールとアカデミー賞外国語映画賞を同時受賞した
『ペレ』（1987）を挙げることになるだろう。『ペレ』はその国際的な栄冠が如
実に示しているとおり，映画的交渉の行為遂行的（パフォーマティヴ）な側面
において，その成功は疑いようのない作品である。しかし，この作品は，前二
作においてアウグストが仕掛けた綿密な国際的交渉術の上に成り立っているが
ゆえに，『ペレ』だけをみるとアウグストの交渉の詳細は隠される。したがっ
１０５
て，デンマークという小国から国際的なまなざしに対して提示した映画的交渉
を詳らかにするためには，アウグストの初期二作を考察する必要がある。
議論の射程を示しておこう。国内と国外を繋ぐ映画制作の戦略を考察する以
上，議論はさしあたってグローバル化した世界における映画制作の戦略の問題
に関わる。例えば，日本における映画制作においても国内と国外の二重性を持
つ作品は数多存在し，それにまつわる研究，批評が存在する。とはいえ，デン
マーク映画は，人口だけの比較をしても日本の 20分の 1の国家であるがゆえ
にその二重性の賭けがねははるかに大きい。したがって，二重性を有する方法
には学ぶべき点があることは想像に難くないだろう。
とはいえ，本稿の議論の重点はその点よりも以下の点にこそある。それはホ
ミ・K・バーバが言うところの「ナラティヴの権利」という問いである。「ナ
ラティヴの権利」とは，「歴史の編み目をつくり出したり，歴史の流れを変え
マ マ
るような物語をかたる権威」のことであり，「自由にたいする人間の根源的関
心のメタファーであり，自分の話に耳を傾けてもらい，認められ表象してもら
う権利でもある」（バーバ 2009 : 6−7）。「ナラティヴの権利」というと，言語
的行為のことを想起してしまうが，バーバのいうそれはそれだけにとどまらな
い。それは単に言語的行為のみならず「ドキッとするようなカメラ・アングル
をとおして可視化されることもある」（バーバ 2009 : 7）。このような「ドキ
ッとするようなカメラアングル」を通した交渉は，わたしたちに，ときに次の
ような経験を齎す。
わたしたちは突如として自分の個性や視界の感覚が開かれていくのを感
じる。その過程のなかで，現実の街の具体的な時間といった，個々の社会・
政治的状況の生活に意味を付与しているものが何なのか，自分の経験した
歴史的瞬間や自分自身について，なにか根本的な洞察をえることができる
のである。（バーバ 2009 : 7）
映画だけではなく，数多の芸術・文化に接触するなかで，ときおり訪れるこ
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のような感覚を誰しもが経験していることだろう。このような経験は自己耽弱
のような陶酔とは異なる。陶酔とは交渉の対義語である（バーバ 2009 : 10−
12）。そうではなく，「ドキッとするようなカメラ・アングル」を通した交渉
によって，わたしたちは，いまここに存在する地平が揺らぐような芸術的体験
を時に経験する。結論を先取りするならば，アウグストの交渉の志向はそのよ
うな方向にこそある。したがって，本稿の重点は，あくまで芸術表現論の地平
にあり，以下においては，そのような映画的瞬間を掬い上げることを試みてみ
たい。
1．「デンマーク映画」という問い
デンマークは人口 550万人程度の小国である。環境や福祉政策等において
注目されているとはいえ，国際的な地政学上，周縁的な国家である事実は否め
ない。またその人口から考えて，映画産業は自国だけで充足するような制作と
受容の循環になりえない。ゆえに，映画制作は，多国籍の合作や国際市場を予
め想定した術を余儀なくされる。つまり，デンマーク映画はそれが一見して自
明であるような「デンマーク映画」たることにすら困難が伴っているといって
よい。そうであるとすれば，ひとまず「デンマーク映画」であるためにどのよ
うな条件が必要なのだろうか。
アウグストが『子供たちの城』と『ツイスト＆シャウト』を世に出した 1980
年代ならば，その条件は明白である。なぜなら，1972年に発布された映画法
によると，「デンマーク映画」とはデンマーク語で撮影された映画と定義する
ことができるからである（ヘアマンセン 2006 : 97）（2）。言語によってナショ
ナル・シネマを定義することの狙いは，小国のナショナル・アイデンティティ
の保護，いわば，文化防衛にあることはいうまでもない。
言語によって国民映画を規定することを他の国の文化防衛と比較してみるこ
とによって，その意味をいますこし明確にしてみたい。それを考えるために
は，カナダの文化防衛策と比較するのがよい。例えば，1980年代のカナダ・
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オンタリオ州の教員の活動に端を発したメディア・リテラシーという文化運動
がある。それは，もとより隣接するアメリカ合衆国と同言語であるがゆえの危
機感から生じた。隣接する大国アメリカの文化，とりわけハリウッド映画のブ
ロックバスターに代表される文化に対して，英語という言語を共有するがゆえ
に，壁を打ち立てることができないこと，たとえ打ち立てたとしても嫌が応に
もそれが流入することを鑑み，映像メディアの特質自体を学ぶメディア・リテ
ラシーという方法によって，文化防衛策が計られたのである。
カナダと比べて，人口 500万人台のデンマークが，言語によって国民映画
を規定したとき，「デンマーク映画」は，畢竟，国際的に進出するための壁を
自ら作ることになる。したがって，国内法の定める「デンマーク映画」であり
ながらも，国際的な成功を収めるためには，このような壁を突き破るよう戦略
が必要とされることになる。
もっとも，代表的な国際映画祭の受賞作を一瞥してみれば明らかなように，
マイナーな言語を使用したからといって，それが直ちに足枷となるようなこと
はない。重要なことは，国家の内部に浸透するような表現と同時に，国家の外
部にも伝播することが可能な二重性を持つ表現を模索するとき，ある種の自意
識と表現の捻れのようなもの生じやすいということである。そのことについて
は，日本映画を例に考えてみるのが分かりやすい。
よく知られているように，日本映画は 1950年代から 1960年代にかけて国
際映画祭を席巻する。日本映画はその殆どが日本語で作られたわけだが，それ
が国際的に承認されるにしたがい，他者のまなざしを自らに内在させることに
よってある種の作為が看取されるような作品も出てくることになった。1951
年に『羅生門』（黒澤明）がヴェネチア国際映画祭でグランプリを獲得したと
き，国際的なまなざしに対する意識などなかったはずである。しかし，それ以
後，日本映画が国際映画祭の賞レースを圧倒する時期が続くことによって，国
際的なまなざしに対する意識が芽生え，表現の捻れが生じていった。日本の近
代文化においてこのような意識は，戦後に始まったことではない。内在するオ
リエンタリズムと言えるような西洋人という他者からの期待・欲望のまなざし
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を自らのうちに内在させたうえで媚態を演じるようなことは近代日本のひとつ
のナショナル・アイデンティティの表現の典型であったとすらいえるだろう。
例えば，国際映画祭に出品された日本映画において顕著なのは，平安時代の風
俗を極彩色で描いたラヴ・ストーリー『地獄門』（衣笠貞之助，1953），『マク
ベス』を能の様式を借りて翻案した時代劇『蜘蛛巣城』（黒澤明，1957），封
建時代の道徳を西洋的ヒューマニズムと接続して主題化した『上意討ち拝領妻
始末』（小林正樹，1967）のよう作品である。
このように日本の表現とデンマーク映画を比較すると，デンマーク映画はそ
のような捻れは少ないといえるであろうし，別言すると西洋世界の一部である
がゆえに，日本のような西洋からみた期待のまなざしを内在化させ表現するよ
うな文化的資源もまた少ないということもできるだろう。
カナダと日本との比較から「デンマーク映画」の位相を定めてゆくと，次
に，グローバル化した英語圏の映画研究のなかでの位相の把握に繋がってゆ
く。西村安弘はデンマーク映画の傾向として次のようにいう。「現代デンマー
ク映画の特徴の一つは，その地域性を強調するよりも，西欧諸国の伝統や文化
と連帯しようとする傾向にあるように思われる」（西村 2003 : 6）。英語圏に
も属してもいなければ，西洋からみてエキゾティックな魅力を放つ東洋でもな
い，このバランスが，翻って，グローバル化された英語圏の映画研究のなかで
注目される理由になる。このような立場を押し進めてゆくと，「デンマーク映
画」という概念すら消えてゆくことになる。すなわち，もはや従来の意味にお
けるナショナル・シネマという枠組みを超えたトランスナショナル・シネマと
いう概念において──「北欧映画」として捉えることによって，国際的な特異
性，現代性を主張する言説が生まれるのである。もはやデンマークという枠組
みは消え，北欧という文化圏の中で，国境を内部と外部といった壁を意識する
ことのないリベラルな連帯を映画制作のなかで実践しているという見方ができ
るというのだ（マルシアーノ 2010 : 158−160）。
しかし，このような「北欧映画」というトランスナショナル・シネマという
新概念による映画研究における党派性をミツヨ・ワダ・マルシアーノは次のよ
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うに喝破している。「より広範囲な地域的枠組みと，そこにおけるトランスナ
ショナル性という要素との結びつきなしには，アメリカ学術界における北欧映
画の地政学的重要性は，驚くほど小さいということである」（マルシアーノ
2010 : 162）。つまり，このようなトランスナショナルな連帯を言祝ぐ言説の
背後には，映画研究の地政学的な交渉が隠されている。わたしが冒頭で，アウ
グストの交渉をあくまで芸術表現論として捉えたいと留意しておいた理由はこ
のような新概念を借り受けると，アウグストの微細な交渉自体が隠されるから
である。
一方，あくまで「デンマーク映画」をナショナル・シネマの枠において捉
え，小国の映画制作の国際的交渉に重点を置いた論者も存する。メッテ・ヨル
トは，「デンマーク映画と認識の政治学」という論文のなかでデンマーク映画
にとって，「ほんものの自己表現に対する欲求を排除することなしに，いかに
国際的な認識を獲得することが可能なのかを明らかにするのかが重要である」
と主張している（Hjort, 1996 : 526）。補足しておくと「ほんもの」（authen-
tic）という概念は，ヨルトが依拠するカナダの哲学者・チャールズ・テイラー
が重視する概念である。それは本音と建前の一致を意味する。重要なことは，
チャールズ・テイラーは他者との関係性における「ほんもの」性を近代的主体
の重要な自己形成として見なしている点であろう（テイラー 2004 : 20−21）。
わたしがアウグストの映画にみる交渉もまた，このような「ほんもの」性を
排することなく国内と国外を二重に貫く点にある。では具体的にそれはどのよ
うな方法がとられるのだろうか。
2．親密さによる交渉
アウグストはまず，親密さによって交渉を行う。
以下，国際的な認知のための親密さによる交渉を，語りと音楽の使用法との
関わりによって生じる効果から明らかにしたい。
『子供たちの城』と『ツイスト＆シャウト』は連作である。前者は，今や国
１１０ 小国の映画における交渉
際的な知名度のある児童文学作家のビャーネ・ロイターのジュブナイル小説を
基に，後者はアウグストとロイターの共同体制で脚色された。両者ともにビヨ
ン（アダム・トンスバーグ）という同じ主人公の成長物語であり，前者は 1961
年に後者は 1963年に設定されている。つまり，わたしたちは，1961年と 1963
年のデンマークの少年の生活を見ることになるのだが，そこで聞こえる音楽は
多少の驚きと郷愁を伴って感受されることになる。
まず『子供たちの城』のいくつかの場面を抜粋してみたい。
主人公のビヨンが大人びた同級生の部屋のなかで密かに飲酒を勧められる。
同級生はテープ・レコーダーからリッキー・ネルソンの《ハロー・メリー・ル
ー》（1961）をかけ，二人で秘密の時を共有する。ビヨンが淡い恋心を寄せる
少女を教室で見つめていると，ふと目が合い，微笑みを交わす。背景にはブレ
ンダ・リー《ウィル・ユー・ラヴ・ミー・トゥモロウ》（1961）が甘美に流れ
る。映画の終盤，休暇を直前に控えたクラス会。クラスの全員で聞くクリフ・
リチャード＆ザ・シャドウズの《それは僕》（1962）。
この三場面で流れる音楽は，映画の舞台設定と同時代のアメリカあるいはイ
ギリスのポップ・ソング，いわゆる「オールディーズ」として括られる楽曲で
ある。1980年代において，国外とりわけ英語圏の観客が，デンマークの郊外
に流れる英語のオールディーズに半ば郷愁を，半ば驚きを伴って感受したこと
は想像に難くない。
もっとも，その驚きは，たとえば，ソ連映画『動くな，死ね，甦れ！』（ヴ
ィターリー・カネフスキー，1989）において劇中で流れる高知民謡《よさこ
い節》をわたしたちが聞いたときのようなものとは異質である。後者と比べて
前者は，国際的な観客がその音楽の意味について，気に留める可能性も理解す
る可能性も極めて高いからである。このような郷愁が齎す吸引力はまた明確な
意味作用としても機能する。それは「ビートルズ以前」のポップ・ソングとい
う意味に還元されるからだ。アウグストの音楽の配置は，観者に自分達の生き
ていた時代にあったであろう「裏側の世界」へと誘う効果を伴う。
それは，続編『ツイスト＆シャウト』においては，タイトルが示すとおり，
１１１小国の映画における交渉
ビートルズの楽曲に彩られていることによって，より強調されている。映画で
は冒頭 20分のあいだに，様々なシチュエーションで《ツイスト＆シャウト》
（1963）が 4度，《ラヴ・ミー・ドゥー》（1962）が 2度繰り返されることに
よって，「ビートルズの時代」を強調している。このように世界中の彼方此方
で起こっていた共通の流行のヴァリエイションを提示することを，親密さを引
き寄せる吸引力として，アウグストは利用している。
ただし留意しなければならないのは，ここにおける国際的交渉は，単に音楽
によってのみならず，音楽と語りの相乗効果によって遂行されていることであ
る。というのも，音楽は，登場人物の少年たちが親密度を高める甘美な場面と
重なりあうように，批判や異化効果ではなく，物語の情感を高める効果として
配置されているからだ。この語りと音楽の掛け合わせが，国際的な観客をデン
マークという小国の場へ，そして映画内を生きる登場人物へと，親密感を強く
引き寄せる賭けがねとなる。
しかし，翻って，それは登場人物たちにとってはどうなのだろう。アウグス
トの描く世界は，登場人物たちが夢中になる「洋楽」ほどに，強烈な魅力を放
つものが近くにはない。少年たちが憧れ，恋をする女性以外には，国家，街，
住居，親，教師，近所の知人といった共同体が主人公に呼びかける価値ある何
かが決定的に欠けている。かれらは遠くの「洋楽」に親近感を持っていても，
とりわけ家族に象徴されるような近くの共同体に疎外感を抱いているように描
かれる。いわば，かれらは，遠くのものに近さを感じ，近くのものに遠さを感
じるような，遠近法的倒錯の世界の中に生きている。
もちろん，それは思春期の少年にありがちな感性といえるかもしれない。だ
が，そのような遠近法的倒錯は，映画における空間の表象に視点を転じたと
き，それは別の賭けがねとなる交渉へと繋がってゆくことになる。
3．空間の交渉
アウグストは次に空間の交渉を行う。
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前節において，アウグストが，音楽と語りを通して，国際的な観客の親密さ
を引き寄せる一方で，そのまなざしにさらされている登場人物たちは遠近法的
倒錯のなかに生きるという描き方をしていることに触れておいた。親密さによ
る交渉は，徐々に影を潜め，やがて，国際的な観客にそこはかとなく居心地の
悪さを感じさせるような雰囲気にすり替わってゆく。前述のように，交渉とは
陶酔の対義語である。親密さによって引寄せられた感情（アフェクション）は，
アウグストの交渉を通して変容を余儀なくされる。以下，そのような空間の交
渉を考察する。
アウグストの映画は，「風土や歴史を忠実に再現することを志向する」とみ
られている（西村 2003 : 3）。たしかに，『子供たちの城』と『ツイスト＆シ
ャウト』は 1960年代のデンマークの生活をリアリズムのタッチで再現してい
る。その一方で，そのなかに出てくる空間は，戯画的に設定されている。それ
を如実に示しているのは，前者と後者の舞台変更である。前者は首都コペンハ
ーゲンの郊外が舞台であり，後者はコペンハーゲンの集合団地に代わる。この
郊外と首都に住むことの違いが，映画でははっきりと描き分けられている。
例えば，『ツイスト＆シャウト』には次のような場面がある。主人公ビヨン
のガールフレンドのアンナ（カミーラ・ソエバーク）が，親族の結婚式のため
に 3日間スヴェンボーグという郊外に旅行に出かける。恋に落ちたばかりの
ビヨンは，その行ったことのない郊外の地において，アンナが見知らぬ男たち
に言いよられる性的な妄想に苛まれることになる。この滑稽な悩みは，ビヨン
の妄想として描かれ，映画における数少ないコメディ・レリーフとして機能し
ている。
メッテ・ヨルトは，この場面をしかし，国際的な観客を前にした重要な要素
として次のように説明している。「国際的な観客の一員は映画のなかの登場人
物がスヴェンボーグと呼ぶ場所にいることの重要性に注意を払うことを怠るこ
とができない」（Hjort, 1996 : 529）。すなわち，滑稽に描かれるこの場面は，
この「スヴェンボーグ」という郊外が，おそらくコペンハーゲンからさほど離
れていない場所であるというデンマークの地勢図の理解を国際的な観客に強い
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る。実際，コペンハーゲンとスヴェンボーグは 140 km ほどしか離れていな
い。日本では東京駅から埼玉県狭山市と同じくらいの距離である。
留意すべきは，この郊外の場面のみが，「忠実な風土の再現」ではなくビヨ
ンの描く表象としてしか再現されないということだ。そのことが意味すること
は，首都と郊外とのあいだの非対称性であり，交通の一方向性である。首都住
民であるビヨンから郊外は遠い存在である。つまり，距離的には近くて心理的
には遠い場なのである。アウグストが前作『子供たちの城』をこのようなデン
マークの国内においてさえ関心を払われないような郊外の再現をしたことは，
このような地政学的な空間の非対称性，交通の一方向性という問題設定から始
めたからにほかならない。では映画のなかでコペンハーゲン郊外はどのように
描かれているのか。
『子供たちの城』における郊外は，1節でみた「洋楽」が郊外の子供たちに
一方的に吹き込んで来たように，文化と情報が一方向にしか流れない場として
設定されている。それと符節を合わせるように，社会とそこに生きる登場人物
もまた，微妙な力の強弱によって，強いものが弱いものを傷つけるような構造
と運動のなかに包み込まれている。一方で，デンマークという国や地域共同体
の伝統，文化，風土，そして親や教師などによる，登場人物のアイデンティテ
ィーへの呼びかけは，驚くほどに希薄であるゆえに，登場人物たちは，一見水
平でありながらも，目に見えないほどなだらかに傾斜した文化的社会的空間と
しての郊外を生きることになる（3）。
物語は 3人の少年の関係性を軸に進む。裕福な家庭に育ち，大人びたステ
ィン（ペーター・ライカルト）。典型的なホワイトカラーの核家族で，団地に
暮らす主人公ビヨン。ブルーカラーの家庭で，無邪気で小柄なムーレ（モーテ
ィン・ホルク）。三人はギャングもどきの結社を作って悪事を重ねる。この小
さな共同体の上下関係は微細な文化と情報の格差に比例する。例えば，経済
力，学力，服や音楽のセンス（冒頭に描写した，「洋楽」の流入口はスティン
である）において。かれらは互いに憎んでいないにもかかわらず，そのゆるや
かな傾斜を少しずつ，滑り落ちるように，上から下へと傷を与え，それを深
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め，同時に郊外の空間を荒廃させてゆく。
スティンのムーレに対するいじめを例にとると，たわいのないいたずらから
始まり，取り返しのつかない傷へと至るように，行為は徐々にエスカレートし
てゆく。落とし穴にはめる→虫を食べさせる→窃盗を共有させる→強盗をさせ
る→愛車を破壊し暴力を振るう→大事にしているペットを殺す，というよう
に。主人公のビヨンはその行為を嫌悪しながらも助長するか傍観するだけの宙
ぶらりの存在である。このようにアウグストの設定する郊外は，自分たちに共
同体の価値や道徳の呼びかけが欠如した空間である。別言すると，リミナリテ
ィを欠いた空間ということができるだろう。リミナリティとは，流動的で可変
的な場を意味する（バーバ 2009 : 125）。ここでの郊外は，そのような運動性
がない。そのなかで人が生きるということはどのような痛みを伴うのか。
チャールズ・テイラーは，次のようにいう。「我々のアイデンティティは一
部には，他人による承認，あるいはその不在，さらにはしばしば歪められた承
認（misrecognition）によって形作られるのであって，個人や集団は，もし彼
らをとりまく人々や社会が，彼らに対し，彼らについての不十分な，あるいは
不名誉な，あるいは卑しむべき像を投影するならば，現実に被害や歪曲を被る
というものである」（テイラー 1996＝1994 : 38）。
アウグストが設定するこのような空間のなかで，少年たちの関係は決定的な
破綻を迎えることになる。これまでの交渉は，その瞬間の現出のための賭けが
ねだったといってよい。
4．時間の現前
親密さによる交渉から，空間の交渉を経て，デンマークの社会そして映画の
中を生きる登場人物たちとともに，観客は，痛みの時を経験することになる。
『子供たちの城』と『ツイスト＆シャウト』の物語は，少年の成長物語におけ
る通過儀礼として片付けることができない強烈な痛みとともに幕を閉じる。交
渉は，この痛みの瞬間のために遂行されてきた。
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『子供たちの城』におけるその瞬間を以下において描写してみたい。前述の
スティンの過度の攻撃性は，親に対する感情に起因する。親同士の愛はなく自
らも親の愛に飢えている。郊外。その一方通行の場を逆行する生の運動は，ス
ティンの親に対する復讐から始まる。父親が愛人と暮らす住居に，仲間と強盗
に入り，破壊の限りを尽くし，母親に対して，取り返しのつかない火傷を負わ
せる。破壊と暴力の衝動は，前述のムーレの愛玩動物である小鳥を目前で殺す
行為にも飛火する。しかしそのことが却ってムーレの逆襲に火を点ける。我を
失ったムーレはスティンが血みどろになるまで殴りつける（ムーレはそのこと
によって退学になる）。傷を負ったスティンの攻撃の矛先はビヨンに向けられ
るが，ビヨンもまたスティンが大事にしていた肉食魚（原題の Zappa はこの
肉食魚を意味する）を踏みつけ，殺し，復讐する。それを見たスティンは逆上
するが，もみくちゃの殴り合いの果てに，ビヨンは鈍器でスティンの頭を殴り
倒してしまう。
少年たちは，郊外の空間を逆行し，空間と人間関係が織りなす共同体を深い
闇へと陥れる。映画の最後，その闇が照らされる。スティンに致命的な傷を与
え，呆然として家に帰るビヨン。そこで時は新年を迎える。華々しく新たな年
を祝う花火が打ち上げられ，郊外の団地とビヨンを照らし，映画の幕は閉じる
のである。
少年たちの空間の逆行。共同体の内破。郊外の闇を鮮明にする光。それによ
って明らかにされる新年という時間（1962年のはじまり）。それらこそ，アウ
グストが賭けたデンマークという小国の時間の現前にほかならない。国際的な
観客のまなざしを前に親密さと空間の交渉術として代替と現前のあわいを揺れ
た生が，荒廃と痛みとともに「それ自体」として時間を占める。いわば，中心
と周縁が逆転する時である。ただし，アウグストは，国際的な観客を突き放す
ように親密性を放棄するわけではない。私たちは既に親密さによる交渉によっ
て，映画の場と生に情動をたっぷりと吹き込んでいる（または吹き込まれてい
る）。そうであるがゆえに，『子供たちの城』の最後，わたしたちは，その一員
として，場の荒廃と生の痛みの時を生きることになる。いわば，映画の煌めき
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の瞬間，わたしたちは，痛みをともなって逆照射され，自らの生を流動的かつ
可変的な時と場へと曝されるのである。
バーバは，このような表象の時間性について次のようにいう。
想像の共同体の住人──それは移民の場合も大都市の住民の場合もある
──というメタファーを自分自身が生きているかぎり，近代的なネイショ
ンを構成する人間の空間が水平的なものではありえないことは明白であ
る。このメタファー的な動きこそが，エクリチュールに「多重化（double-
ness）」をもたらす。これこそが表象の時間性がもたらすものであり，そ
れは単一の原因に還元されてしまわず，さまざまな文化編成や社会過程に
あいだを移動するものなのである。そして，このような文化面の働きによ
って，水平な社会の均質で具現化された時間はすがたを消すことになる。
（バーバ 2009 : 55）
アウグストの交渉は，共同体内部の余白や闇を照らす光を，国内と国外を貫
く場において一瞬照らし，最終的に観者に逆照射する。冒頭で引用した「ナラ
ティヴの権利」とは，このようなカメラ・アングルによって賭けられた，時間
の現前なのではないだろうか。
お わ り に
以上，アウグストが，初期二作品において，デンマークという小国から，国
内と国外を貫く二重性を有する表現が遂行されるための交渉と，それによって
現出する映画的な瞬間，そしてその表現が齎す効果を考察した。メッテ・ヨル
トが指摘するように，アウグストはそのような企図を既に放棄し，早々とトラ
ンスナショナルな映画作家となってしまった（Hjort, 1996 : 532）（4）。小国の
映画制作者は，国際的な成功を収めるとトランスナショナルな映画作家となる
という経路があり，そのこと自体に批判すべき点はどこにもない。しかし，映
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画の表現論に立脚するならば，そのような連帯によって失われる，もしくは連
帯をみることによってみえなくなる表現というものがある。これまでの議論に
おいて，掬い上げようと試みたのは，小国のナショナル・シネマの一映画制作
者が試みた交渉による表現の強度である。
註
⑴ 『子供たちの城』と『ツイスト＆シャウト』は，日本において VHS/LD としてソ
フト化されてはいるが，DVD として発売されていないため，現在鑑賞困難な状
況にある。なお，英語圏では，両者はセットで DVD 化されている。
⑵ ただし，1997年の映画法改正により，言語以外に，デンマーク映画はデンマー
クの制作者による映画であること，デンマークにおける映画芸術や映画文化の発
展に貢献する特別な芸術的もしくは技術的努力を内包しているというものである
ことが条件として付加された。
⑶ たとえば，主要登場人物のひとりであるスティンの家庭は，父はショパンをピア
ノで弾くような「西欧的な高級趣味」を持ち，母はインド音楽を聞きながら瞑想す
るような反西洋的なヒッピー文化にかぶれ，息子のスティンは英語圏のポップ／
ロックに感化されている，というように設定されている。家族内部では親による
子への影響はない一方で，郊外の共同体の内部では憧れの対象として，この家族
は影響力を持っている。
⑷ 例えば，『愛の風景』（1992）はスウェーデン語，『愛と精霊の家』（1994）は英
語による，どちらも多国籍の合作映画である。
文献
Bhabha, K. Homi. 1994, The Location of Culture.（＝2005本橋哲也ほか訳『文化の
場所／ポストコロニアリズムの位相』法政大学出版。）
バーバ，K・ホミ 2009『ナラティヴの権利』磯前順一，ダニエル・ガリモア訳，みす
ず書房（日本オリジナル編集版。）
クリスチャン・M，ヘアマンセン 2006「デンマーク映画／鏡に映るデンマークの姿」
浅野仁・牧野正憲・平林考裕編『デンマークの歴史・文化・社会』，創元社，96−
104頁。
Hjort, Mette. 1996,“Danish Cinema and the Politics of Recognition”, in David
Bordwell and Noel Carroll ed., Post-theory.
The University of Wisconsin Press, 520−533.
西村安弘 2003「デンマーク映画から遠く離れて／デンマーク映画のある種の傾向と
日本におけるその受容」『東京工芸大学芸術学部紀要』第 9号，東京工芸大学，1
１１８ 小国の映画における交渉
−6頁。
Taylor, Charles. 1991. The Malaise of Modernity.（＝2004田中智彦訳『〈ほんもの〉
という倫理／近代とその不安』産業図書。
────. 1994.“Examining the Politics of Recognition”, in Amy Gutmann ed.
Multiculturalism. Princeton University Press.（＝1996佐々木毅・辻康夫・向山
恭一訳「承認をめぐる政治」『マルチカルチュラリズム』，岩波書店，037−110頁。
ワダ・マルシアーノ，ミツヨ 2010『デジタル時代の日本映画』名古屋大学出版会。
──大学院文学研究科研究員──
１１９小国の映画における交渉
